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국문초록
국악관현악을 지휘함에 있어 요구되는 특수한 사항은 국악기와
장단에 대한 이해와 그것을 연주행위에 적용시키는 일이란 점을 생
각해 볼 때, 서양의 관현악 기법과 한국전통음악의 요소가 균형감
있게 어우러져 있는 김희조의 국악관현악 작품들은 서양에서 확립
된 지휘의 개념을 창작국악에 적용시키는 연구를 하기에 적합하다
할 수 있다.
본 연구에서는 김희조의 11개 합주곡 중 연주되는 빈도에 비해
연구 자료가 상대적으로 적은 <합주곡 5번>을 주제로 작곡가 김희
조에 대한 연구와 함께 악곡 분석에 근거한 지휘법을 연구 하였고
그 결과는 다음과 같다.
첫째, <합주곡 5번>의 악기 편성은 소금, 대금, 피리, 해금, 가야
금, 거문고, 대아쟁, 소아쟁, 장고, 큰북, 징 으로 되어있으며 대편성
관현악으로 볼 수 있다. 이전까지의 합주곡과는 달리 소아쟁이 편성
되었고, 해금을 전통음악에서와 같이 관악기로 분류하지 않고 현악
기로 분류한 것이 특징이다.
둘째, 악기의 역할에 근거한 이상적인 악기의 배치는 주선율 악기
인 대금과 해금의 거리가 가깝고 대아쟁과 거문고의 거리가 가까우
며 해금과 소아쟁의 거리도 동일 선상에 가깝게 위치할 수 있는 형
태라고 할 수 있으며, 악기 고유의 음량과 악곡의 특성을 고려하였
을 때 적절한 연주인원은 소금 1, 대금 6, 피리 4, 해금 6, 소아쟁 2,
가야금 10, 거문고 5, 대아쟁 6 이다.
- ii -
셋째. <합주곡 5번>은 빠르기에 따라 여섯 단락으로 구성되어있
고 총 네 가지의 주제선율이 등장하며 각 주제선율은 변형된 형태
로 나타난다. 사용된 장단은 굿거리장단, 타령장단, 자진모리장단이
다. 장단의 기보는 일반적인 기보인 12/8가 아닌 6/8으로 되어있기
때문에 두 마디를 한 장단으로 보아야 한다. 지휘는 각 장단의 두
번째 마디 첫 박의 예비를 neutral로 처리하여 12/8의 In 4와 유사한
형태로 하는 것이 적절하다.
넷째. <합주곡 5번>의 지휘는 크게 In 4와 In 3로 구분하며 선율
의 특징이나 템포의 변화에 따라 legato, non-legato, 가벼운
staccato 등의 다양한 지휘법이 쓰인다.
김희조는 다양한 음악분야에서 역량을 발휘하며 주목받았고 창작
국악에도 대표적인 11개의 합주곡과 창과 관현악, 산조협주곡 등의
업적을 남겼다. 그는 전통음악의 요소들을 재구성하여 서양의 작곡
기법과 결합시킨 작품들을 만들었고 그 작품들 중 하나인 <합주곡
5번>은 작곡 된지 오랜 시간이 지난 현재까지도 활발히 연주되고
있다.
주요어 : 김희조, 합주곡 5번, 국악관현악, 지휘
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Ⅰ. 서론
1. 연구 대상 및 연구 목적
창작국악의 역사는 김기수의 ‘황화만년지곡(1939)’을 시작점으로
볼 때 77년째를 맞이하고 있고 지금까지 변화와 발전, 고민을 거듭
하고 있다.
창작국악에서 ‘지휘’라는 용어가 등장한 것은 1940년대이다. 함화
진과 성경린은 ‘황화만년지곡’의 ‘지휘’로 이름을 올렸다.1) 그 후 김
기수는 본인의 관현악 곡인 정백혼 등을 직접 지휘하기도 했으나
지금의 관현악 형태가 아닌 전통음악의 합주형태와 유사하였다. 국
악관현악단이 지금의 형태를 갖추기 시작한 것은 1965년 서울시립
국악관현악단이 만들어지면서 부터이다. 이 시기에는 전통음악의 합
주형태와 선율을 모방한 작품에서 벗어나 서양의 연주형태와 작곡
기법을 수용한 창작국악 작품이 만들어지기 시작했다. 음악의 구성
이 복잡해지고 규모가 커짐에 따라 지휘자의 필요성이 인식되었고
서양의 오케스트라 지휘자와 같은 형태의 지휘를 도입하게 되었다.
김희조는 전통음악의 요소를 서양음악의 어법과 결합시킨 작품들
을 탄생시키며 전통의 현대화에 큰 기여를 했다. 그는1968년부터
1974년 까지 서울시국악관현악단의 3대2) 상임지휘자로 활동하며 많
은 작품을 남겼고 33여회의 정기연주회에 지휘자로 무대에 서는 등
활발한 연주활동을 했다.3) 그의 대표적인 작품인 11개의 합주곡과
1) 실제 지휘자로서 역할을 했는지는 확인되지 않는다.
2) 1대 유기룡, 2대 지영희. 유기룡의 경우 실제 지휘를 했는지는 확인할 수 없고
창단연주에서도 지영희가 지휘를 맡았다. 1대와 2대 지휘자 시절의 연주곡목은
주로 시나위, 민요, 병창 등의 민속악곡들이었다.(송방송, 『한겨레음악대사전』,
보고사, 2012, pp.913~914.) 그러므로 국악관현악을 위해 창작되고 편곡된 곡을
주로 연주하며 국악관현악단의 연주형태를 정착시키고 지휘자로서의 모습을 갖
춘 것은 김희조라고 할 수 있다.
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창과 관현악을 위한 작품들, 그리고 산조를 위한 협주곡들은 작곡
된지 오랜 세월이 지난 현재에도 전국의 국악관현악단과 학교에서
연주 되고 있다. 국악관현악을 지휘함에 있어 요구되는 특수한 사항
은 국악기와 장단에 대한 이해와 그것을 연주행위에 적용시키는 일
이란 점을 생각해 볼 때, 서양의 관현악 기법과 한국전통음악의 요
소가 균형감 있게 어우러져 있는 김희조의 국악관현악 작품들은 서
양에서 확립된 지휘의 개념을 창작국악에 적용시키는 연구를 하기
에 적합하다 할 수 있다.
본 연구에서는 김희조의 11개 합주곡 중 연주되는 빈도에 비해
연구 자료가 상대적으로 적은 <합주곡 5번>을 주제로 작곡가 김희
조에 대한 연구와 함께 악곡 분석에 근거한 지휘법을 제시해 보려
한다.
2. 선행연구 검토
김희조의 작품에 대한 분석이나 국악관현악 지휘에 관한 선행 연
구를 살펴보면 다음과 같다.
우선 김희조의 작품에 관한 연구는 작품 분석, 작곡기법 연구, 작
품 안에서의 악기론에 대한 연구, 지휘법 연구로 나눌 수 있다. 작
품분석의 경우 11편4)이 있으며 작곡 기법에 대한 연구는 2편5)이 있
3) 서울시국악관현악단 제공 Performance Annual Report.
4) 김민경, “김희조 합주곡 제 1번의 분석 연구”, 숙명여자대학교 석사학위논문,
1997.
문아영, “김희조 작곡 <Flute 독주와 국악합주를 위한 무용환상곡> 연구분석,
한양대학교 석사학위 논문, 2004.
박소은, “김희조 작곡 <봄의 찬가> 분석”, 한양대학교 석사학위논문, 2003.
안희수, “김희조 편곡 세 대의 가야금을 위한 〈민요연곡〉 분석연구”,
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다. 작품 안에서의 악기론에 관한 연구는 1편6)이 있다. 지휘법에 관
한 연구는 2편7)이다.
국악관현악의 지휘에 대한 연구를 검토해 보면 지휘도형에 관한
연구8), 역사에 관한 연구9), 지휘법에 관한 연구10)로 분류 할 수 있
중앙대학교 석사학위논문, 2013.
윤명원, 「김희조 국악관현악 작품연구: 합주곡1~4번의 조성체계를 중심으로」,
국악교육(제21호), 한국국악교육학회, 2003.
윤서연, “김희조 작곡 <김죽파류 산조에 의한 가야금 협주곡> 연구”,
한양대학교 석사학위논문, 2004.
이유나, “김희조 편곡 <창과 관현악 분석>”, 서울대학교 석사학위논문, 2010.
이준호, “김희조 작곡 뮤지컬 <시집가는 날> 의 음악적 연구”
한양대학교 박사학위논문, 2016.
조혜정, “김희조의 창과 관현악작품에 관한 연구”, 단국대학교 석사학위논문,
2004.
최원록, “김희조 작곡 <합주곡 2번> 음악분석연구”, 중앙대학교 석사학위논문,
2015
한지연, “김죽파류 가야금 산조 주제에 의한 협주곡 비교 분석: 김희조·이강덕의
작품”, 숙명여자대학교 석사학위논문, 2004.
5) 박진영, 「국악관현악 작곡기법 연구 : 김희조의<합주곡 1번>분석을 중심
으로」, 음악과 민족(제40호), 민족음악학회, 2010.
한교경, “김희조의 국악 편곡법 연구”, 단국대학교 석사학위논문, 1999.
6) 여수연, “김희조 합주곡에 나타난 해금의 역할 연구”, 서울대학교 박사학위논문,
2013.
7) 심상욱, “김희조 작곡 〈합주곡 3번〉 지휘법 연구”, 서울대학교 석사학위논문,
2014.
이경희, 「김희조 '합주곡 1번'의 지휘법에 관한 연구」, 한국음악연구(제36집),
한국국악학회, 2004.
8) 백승진, “국악관현악 지휘도형에 관한 연구 : 민속악장단을 중심으로”, 추계예술
대학교 석사학위논문, 2010.
홍희철, “국악관현악 지휘에 관한 연구 : 엇박자 리듬을 중심으로”, 중앙대학교
석사학위논문, 2007.
9) 김재섭, “국악관현악 지휘의 변천사에 관한 연구”, 원광대학교 석사학위논문,
2004.
박호성, “국악관현악 지휘에 관한 역사적 고찰”, 중앙대학교 석사학위논문, 2000.
10) 김현호, “신모듬 1악장 지휘법에 관한 연구”, 영남대학교 석사학위논문, 2012.
박상욱, “창작 국악관현악 〈축제〉의 지휘법 연구”, 부산대학교 석사학위논문,
2014.
박상현, “백대웅 작곡 <오케스트라 아시아를 위한 남도아리랑> 분석연구: 지휘
법적 해석을 포함해서”, 한국예술종합학교 석사학위논문, 2008.
박한규, “임준희 작곡 국악칸타타 『漁父四時詞 : 冬詞』지휘법 연구: 합창을 중
심으로”, 한국예술종합학교 석사학위논문, 2012.




선행 연구를 검토한 결과 김희조의 작품에 대한 연구에 비해 지
휘법에 관한 연구는 비교적 적은 편이다. 따라서 본 연구자는 아직
연구가 되지 않은 <합주곡 5번>의 작품 분석과 함께 지휘법에 관
한 연구를 하려 한다.
3. 연구범위 및 연구방법
본 논문은 서울시립국악관현악단의 위촉으로 1993년 초연된 김희
조 작곡의 <합주곡 5번>을 연구대상으로 작곡가의 작품세계를 알
아보고 악곡의 분석을 근거로 한 지휘법을 제시하고자 한다.
연구에 사용한 악보는 김희조 합주곡 전집11)에 수록된 <합주곡 5
번>이고 참고자료로 <합주곡 1번>의 악보 일부를 인용하였다. 서울
시립국악관현악단의 음반12)을 참고자료로 사용하였으며 지휘 도형
은 우종억 역(Saito Hideo)의 『指揮法』과 Max Rudolf 의 『The
Grammar of Conducting』을 참고하였다.
본 논문의 연구방법은 다음과 같다.
첫째, <합주곡 5번>의 악기 편성과 역할에 대해 알아보고 악곡의
특성과 악기음량에 근거한 악기배치 및 연주인원에 대해 살펴본다.
둘째, 악곡의 구성을 단락별로 정리하고 주제선율의 변용과 장단
의 쓰임에 대해 분석한다.
한상옥, “창작 국악관현악 월광의 지휘법 연구”, 남부대학교 석사학위논문, 2011.
한영길, “관현악 아리랑 환상곡의 지휘법 연구”, 부산대학교 석사학위논문, 2016.
11) 김덕기, 『김희조 합주곡 전집』, 한국창작음악연구회, 1999. pp.3, 9, 105∼123.
12) 「서울시국악관현악단 2002년 공연실황녹음: 김희조를 만나다」, 서울음반,
2003 (지휘: 김성진)
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셋째, 단락의 빠르기말과 장단을 기준으로 정확한 연주의 빠르기
를 메트로놈 기호로 제시하고 참고자료인 음반과 비교한다.






김희조의 창작활동 분야는 군가, 방송음악, 합창음악, 영화음악, 국
악관현악, 협주곡 등 분야가 다양하다. 1948년 7월부터 1957년 11월
까지 육군 군악대장으로 복무하며 <충성을 다하라>, <대한국군의
자랑>등 군가와 행진곡을 작곡하였고, 1958년 KBS스몰오케스트
라13)의 지휘자로 활동하며 매주 방송되는 라디오프로그램에 사용할
음악을 만드는 작업의 일환으로 유명한 클래식 곡들을 청취자들이
듣기 쉽게 편곡하기도 하였다. 이 시기에 오케스트라를 위한 민요
편곡을 시작하여 청취자들에게 좋은 반응을 얻었고 단소, 피리, 가
야금 등의 국악기를 위한 협주곡을 발표하였는데 그 중 <단소와 관
현악을 위한 수상곡>은 현재도 오케스트라는 물론 국악관현악으로
도 편곡되어 연주되고 있다.14)
그의 작품들 중 빼놓을 수 없는 것이 바로 합창곡이다. 그의 채보
와 편곡 작업을 거친 대표적인 합창곡에는 <울산 아가씨>, <경복궁
타령>, <옹헤야>등이 있고 지금도 전국의 합창단들이 주요 레퍼토
리로 연주하고 있다. 그 중 <울산 아가씨>는 가장 널리 알려진 곡
으로 발표 당시부터 관객들의 호응을 얻었고, 울산의 광역시 승격을
축하하기 위한 무대에 시의 요청으로 초대되어 시민들의 큰 환영을
받은 바 있다.15)
13) 당시 임원식 지휘의 KBS교향악단과는 별개의 단체로 방송을 위한 소규모 오
케스트라
14) 윤중강, 김용현, 『北에는 김순남 南에는 김희조』, 민속원, 2002, pp.75~76.
15) 윤중강, 김용현, 전게서, p.77.
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대중음악분야에서 이룬 성과도 다양하다. <현상붙은 사나이>,
<서울로 가는 길>, <고종황제와 의사 안중근>, <다정불심> 등 수
많은 영화에 영화음악 작곡으로 참여 하였고 제1회 청룡영화상 음
악상, 제10회 대종상 영화제 음악상을 수상하였다.16) 현(現) 서울시
뮤지컬단의 전신인 예그린악단을 통해 그가 작곡한 뮤지컬 <대춘향
전>이 공연되었을 당시 관객들의 호평을 받았으며 당시 언론에서도
그 성공을 다음과 같이 기록하였다.
“시적 ‘이미지’ 훌륭히 구현, 예그린 악단 공연 〈대춘향전〉”, <서울신문> 1968. 2. 29.
“뮤지컬의 이정표 확립, ‘예그린’의 〈대춘향전〉”, <대한일보> 1968. 3. 2.
“예그린의 뮤지컬 〈대춘향전〉, 꾸준한 노력의 성공작 ”, <신아일보> 1968. 3. 2.
“전통살린 뮤지컬, 예그린 〈대춘향전〉... 다가선 한국적 정착” <경향신문> 1968. 3. 29.
17)
1968년, 김희조는 서울시국악관현악단의 제3대 상임지휘자 자리에
오르면서 국악계의 주목을 받기 시작한다. 이 시기에는 주로 민요와
관현악이 함께하는 음악들을 발표했다.
본격적인 국악관현악 작품들은 전업작곡가로 활동을 시작한 1980
년대 초반부터 1990년대 후반까지 활발히 발표되었다. 1980년대에는
<합주곡 1번>을 비롯하여 춘향가, 심청가 등의 판소리 한 대목을
관현악 반주에 맞추어 노래하는 ‘창과 관현악’의 형태가 만들어진다.
1990년대에는 ‘한범수류 산조에 의한 대금 협주곡’, ‘윤윤석류 산조에
의한 아쟁협주곡’ 등 산조 협주곡이 발표되었다.
이처럼 작곡가로서의 김희조는 국악기와 서양악기의 조화, 뮤지컬
과 영화음악, 산조와 판소리를 위한 국악관현악 등 폭넓은 분야에서
음악적 역량을 발휘하였고, 단소와 관현악을 위한 수상곡에서 보여
16) 송방송, 『한국 현대 음악인 사전』, 보고사, 2011, p.560.
17) 윤중강, 김용현, 전게서, pp.115~117.
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지는 한양합주(韓洋合奏)의 형태와 판소리, 산조를 위한 협주곡, 민
요의 합창음악 편곡 등 우리 고유의 악기나 음악을 소재로 새롭고
참신하며 예술성 높은 여러 결과물을 만들어냈다.
김희조가 작곡한 11개의 합주곡을 도표로 정리하면 다음 [표 1]과
같다.
[표 1] 김희조 합주곡 작품 목록
제목 발표년도
1 합주곡 1번 1982
2 합주곡 2번 1983
3 합주곡 3번 1987
4 합주곡 4번 1988
5 합주곡 5번 1993
6 합주곡 6번 1993
7
합주곡 7번
















부제: 짓밟힌 우리소리 움티운 찬가
1999
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합주곡1번 합주곡2번 합주곡3번 합주곡4번 합주곡5번
관악기
당적 당적 당적 당적 소금
대금 대금 대금 대금 대금
피리 피리 피리 피리 피리
해금 해금 해금 해금
태평소
2. <합주곡 5번>의 작품 개요 및 악기론
1) <합주곡 5번>의 작품개요
합주곡 5번은 1993년 10월 15일 서울시국악관현악단의 제 189회
정기연주회를 위한 위촉 곡으로서 작곡가 본인의 지휘로 초연되었
다. 이 곡은 1982년에 합주곡 1번이 만들어진 이후 11년째 되는 해
에 발표된 곡으로 1990년대의 첫 합주곡 작품이다. 악기의 편성과
관현악법에서 이전까지의 합주곡들과 비교되는 변화의 양상을 보이
는데 이어지는 분석에서 자세히 설명하겠다.
2) 악기의 편성 및 역할
합주곡 5번이 이전까지의 합주곡과 악기 편성에서 보이는 차이점
은 당적을 소금이라고 표기한 것과 소아쟁의 사용이라고 할 수 있
는데 이를 비교하면 다음의 [표 2]와 같다.




가야금 가야금 가야금 가야금 가야금
거문고 거문고 거문고 거문고 거문고
대아쟁 대아쟁 아쟁 아쟁 대아쟁
양금 소아쟁
타악기
장고 장고 장고 장고 장고
큰북 북 북 큰북 큰북
징 징 징 징 징
목탁 바라 바라 목탁
이처럼 이전까지의 합주곡에서 사용되지 않았던 소아쟁이 편성되
고 당적이 아닌 소금으로 표기 한 것을 확인할 수 있다. 주목할 점
은 해금의 분류인데 1980년대에 작곡된 합주곡 1번부터 4번까지는
전통음악에서의 분류방법으로 관악기군에 배치된 반면 1990년대에
작곡된 합주곡 5번에서는 현악기로 분류되어있다. 편성된 악기는 관
악기, 현악기, 타악기의 세 분류로 나눌 수 있으며 악곡에서의 쓰임
을 살펴보면 다음과 같다.
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① 소금
소금의 경우는 [악보 1]과 같이 음악에 색채감을 줄 수 있는 음형
과 트릴 등의 주법이 사용되었는데 이는 주로 대금의 선율을 한 옥
타브 위로 연주하던 기존의 합주곡에서의 쓰임 보다 한층 악기의
특성을 살릴 수 있도록 작곡법이 개선되었음을 뜻한다.
[악보 1] 소금의 스타카토, 트릴 주법, 마디 10～12
② 대금, 피리
대금과 피리는 주로 선율적인 진행을 하며 주제선율을 연주 하는
등 악곡 전반에서 차지하는 비중이 높다. [악보 2]와 같이 주제 선
율을 Unison 으로 연주하거나,
[악보 2] 대금, 피리의 주제선율 Unison 진행, 마디 26～28
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다음의 [악보 3]에서처럼 화성진행을 하기도 한다.
[악보 3] 대금, 피리의 화성 진행, 마디 31～32
③ 해금, 소아쟁
해금은 대금, 피리와 같이 선율적인 진행을 하거나 트레몰로 주법
으로 음향적인 효과를 만들어내기도 한다. 이는 아래의 [악보 4]와
[악보 5]에서 확인할 수 있다.
[악보 4] 해금의 선율진행, 마디 86～91
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[악보 5] 해금의 트레몰로 주법, 마디 50～53
소아쟁은 [악보 6]에서 볼 수 있듯이 주로 해금의 대선율을 연주하
며 음향적으로 보조하는 역할을 하고 있으며 [악보 7]에서와 같은
대아쟁과의 유사한 진행도 확인 할 수 있다.
[악보 6] 소아쟁 선율 진행, 마디 98～102
[악보 7] 소아쟁과 대아쟁의 유사 진행, 마디 104～106
④ 가야금
다음의 [악보 8]과, [악보 9]에서 볼 수 있듯이 가야금은 주로 분
산화음으로 화성적인 역할을 보여주며, 분할된 리듬으로 리듬구조의
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인식을 명확히 하는데 도움을 주고 있다.
[악보 8] 가야금 분산화음, 마디 21～22
[악보 9] 가야금 리듬 진행, 마디 68～73
⑤ 거문고, 대아쟁
거문고와 대아쟁은 베이스의 역할을 한다. [악보 10]에서와 같이
주로 동일한 움직임을 보이며 가야금의 리듬을 보조하는 경우도 있
다.
[악보 10] 거문고와 대아쟁의 Unison 진행, 마디 31～36
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지금까지 <합주곡 5번>의 악기 편성과 역할에 대해 살펴본 결
과 소금, 대금, 피리, 해금, 소아쟁, 가야금, 거문고, 대아쟁 등이 사
용된 대편성 관현악이며, 이전까지의 합주곡과 악기의 분류방법과
명칭에서 차이가 있음을 확인 할 수 있었다. 소금은 악곡에 색채감
을 줄 수 있는 음형과 트릴 등의 주법이 사용되었고, 대금과 피리는
주로 선율적인 진행을 하며 화성적 역할도 겸한다. 해금은 선율적인
진행과 함께 트레몰로 주법 등으로 음향적인 효과를 만들어낸다. 소
아쟁은 해금의 대선율을 연주하며 음향적으로 보조하고 대아쟁과의
유사한 진행도 보인다. 가야금은 주로 분산화음으로 화성적인 역할
을 하며, 분할된 리듬으로 리듬구조의 인식을 명확히 하는데 도움을
주고 있다. 거문고와 대아쟁은 베이스의 역할을 하며 동형의 진행을
주로 보인다.
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3) 악기의 배치 및 연주인원
본 절에서는 국악관현악 연주단체의 악기 배치 비교와 앞서 살
펴본 악기의 역할을 토대로 <합주곡 5번>의 이상적인 악기 배치에
대해 연구하고 국악기 음향 연구 자료를 참고하여 연주인원 설정에
대해 고찰 하겠다.
가) 악기배치
현재 국악관현악단의 악기 배치 형태는 각 악단마다 그 형태가
다르다. 국악관현악단 중 국립 단체인 국립국악관현악단, 국립국악
원 창작악단과 시립 단체인 서울시국악관현악단의 배치를 살펴보면
다음과 같다.
[그림 1] 국립국악관현악단 악기 배치도
(2017년 3월 24일, 2017 리컴포즈, 국립국장 달오름극장)
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[그림 2] 국립국악원 창작악단 악기 배치도
(2016년 5월 21일, 토요명품공연, 국립국악원 예악당)
[그림 3] 서울시국악관현악단 악기 배치도
(2017년 3월 23일, 신춘음악회, 세종문화회관 M씨어터)
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세 악단의 악기 배치는 현악기의 배치 방법에서 차이점을 찾을
수 있다. 무대의 앞쪽부터 1열로 보았을 때 국립국악관현악단은 [그
림 1]과 같이 1열에 가야금과 해금, 2열에 거문고와 아쟁을 두었다.
지휘자를 기준으로 좌우를 나누면 좌측에 가야금과 거문고, 우측에
해금과 아쟁이 자리한다. 국립국악원 창작악단은 [그림 2]와 같이 1
열에 해금과 아쟁, 2열에 가야금과 거문고를 두었다. 지휘자를 기준
으로 좌우를 나누면 좌측에 해금과 가야금, 우측에 아쟁과 거문고가
배치되어 있다. 서울시국악관현악단은 [그림 3]과 같이 1열에 가야
금과 거문고, 2열에 해금과 아쟁이 배치되어 있다. 지휘자를 기준으
로 좌우를 나누면 좌측에 가야금과 해금, 우측에 거문고와 아쟁이
자리한다. 각 악단의 현악기 배치를 연주 방법에 기준하여 살펴보면
국립국악관현악단은 지휘자를 기준으로 좌측에 발현악기가 있고 우
측에 찰현악기가 있다. 국립국악원 창작악단은 찰현악기를 1열에 두
었고 발현악기를 2열에 배치했으며, 서울시국악관현악단은 1열에 발
현악기, 2열에 찰현악기를 배치했다. 저음역악기인 거문고와 아쟁의
배치를 살펴보면 국립국악관현악단은 2열에 나란히 배치했고, 국립
국악원 창작악단은 지휘자를 기준으로 우측에 앞뒤로 배치했다. 서
울시국악관현악단은 지휘자 기준으로 우측에 배치 한 것은 국립국
악원 창작악단과 동일하나 악기의 배치 순서가 다르다.
세 악단의 배치를 종합하여 살펴보면 현악기의 연주방법과 음역
에 따라 위치를 나누었고 각 악단마다 추구하는 음향의 형태가 다
르다는 것을 알 수 있다.
앞서 정리한 악기들의 역할에 의하면 해금은 대금, 피리와 함께
주선율을 연주하고 트레몰로 주법을 활용한 화성적 역할을 하고 있
다. 그리고 소아쟁은 해금의 선율을 보조하므로 관악기와 해금, 소
아쟁은 서로 가까이 위치해야 한다. 거문고는 가야금의 리듬을 보조
하기도 하지만 주로 대아쟁과 동일한 선율을 진행하기 때문에 거문
고와 대아쟁이 가까이 위치하는 것이 합리적이다. 가야금은 독자적
인 리듬과 분산화음을 연주하기 때문에 독립된 공간에 배치되어야
한다.
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[그림 1]의 형태는 거문고와 아쟁이 동일 선상에 있어 저음역대
의 음향 형성과 악기간의 호흡을 맞추기에 좋고 가야금이 앞쪽에
배치되어 음향전달에 용이하나, 해금과 관악기가 서로 떨어져 있어
주선율의 표현에 어려움을 겪을 수 있다. [그림 2]의 형태는 거문고
와 아쟁이 우측에 위치하여 [그림 1]과 같이 저음역대의 음향 형성
과 악기간의 호흡을 맞추기에는 용이하나, 가야금이 상대적으로 음
량이 큰 관악기와 해금 사이에 위치하기 때문에 음향이 잘 전달되
지 않을 수 있다. [그림 3]의 형태는 가야금이 전면에 배치되어 음
향 전달이 잘되고 아쟁과 거문고가 함께 있어 호흡을 맞추기 좋은
배치이지만 해금이 왼쪽으로 치우쳐 있어 조정의 필요성이 있다.
지금까지 악기의 역할과 배치에 관해 살펴본 결과 <합주곡 5번>
에 가장 이상적인 배치는 주선율 악기인 대금과 해금의 거리가 가
깝고 대아쟁과 거문고의 거리가 가까우며 해금과 소아쟁의 거리도
동일 선상에 가깝게 위치할 수 있는 형태라고 할 수 있으며 이를
그림으로 나타내면 다음의 [그림 4]와 같다.
[그림 4] 악기역할에 근거한 <합주곡 5번>의 악기배치
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악기명 표기 음량 최대 성부 분할 연주인원
소금 pp, p, mp, mf, f, ff 1 1
대금 pp, p, mp, mf, f, ff 3 6
피리 p, mf, f, ff 3 4
해금 pp, p, mf, f, ff 4 6
소아쟁 pp, p, mf, f, ff 1 2
가야금 pp, p, mp, mf, f, ff 1 10
나) 연주인원
연주인원 설정에 영향을 주는 요인들은 무대의 크기나 관현악단
의 정원, 예산에 따른 섭외 가능 인원 등 음악 외적인 요인과 악기
의 고유한 음량, 악곡의 특성 등 음악 내적인 요인으로 나눌 수 있
다. 지휘를 하기에 앞서 악곡의 음악적 요인에 근거하여 이상적인
연주인원에 대한 기준을 설정 한다면, 음악 외적인 요인들의 변화에
적절히 대응할 수 있다.
우선 악기의 음량과 관련한 사항은 국악기의 음향을 분석하여 편
성에 관해 연구한 자료18)를 참고하였다. 참고자료를 기준으로 하여
<합주곡 5번>에 편성된 악기를 음량의 크기순으로 정렬하면 피리,
해금, 소금, 아쟁, 대금, 거문고, 가야금의 순서이다. 대금 1대의 음량
은 가야금 3대의 음량과 비슷하며 피리 1대의 음량은 대금 2대, 가
야금 5대의 음량과 비슷하다. 그리고 대금 2대의 음량은 거문고 4대
의 음량과 비슷하다.19)
악곡의 특성은 각 악기에 주어진 다이나믹과 성부분할을 살펴보
았으며 그 내용과 악기의 음량을 고려한 연주인원은 다음의 [표 3]
과 같다.
[표 3] <합주곡 5번>의 악기별 표기 음량과 성부 분할 및 연주인원.
18) 신윤수, “음향 분석을 통한 창작국악의 악기 편성에 관한 연구: 음원 소재의 조
합을 중심으로”, 한양대학교 박사학위 논문, 2013.
19) 신윤수, 전게서, pp.306～308.
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거문고 pp, p, mf, f, ff 1 5
대아쟁 pp, p, mf, f, ff 3 6
장고 p, mp, mf, f, ff 1 1
징 f 1 1
큰북 p, f, ff 1 1
위의[표 3]과 같이 <합주곡 5번>에는 pp부터 ff까지 6단계로 음
량이 세분화 되어있다. 소금, 대금, 가야금은 가장 많은 6단계의 음
량으로 나누어져 있다. 해금, 소아쟁, 거문고, 대아쟁은 5단계로 구성
되어있고 피리는 가장 적은 4단계로 구성 되어있다. 장고는 타악기
중 가장 많은 5단계로 세분화 되어있고 큰북은 3단계로 비교적 단
순하다.
성부의 분할은 대금, 피리, 해금, 대아쟁에서 이루어지며 해금이
가장 많은 4성부로 분할되고 나머지 악기들은 3성부로 나뉜다. 이
성부분할의 숫자는 각 악기의 최소 필요 인원수와 같다.
마이크 등 음향장비를 사용한 확성을 배제하고 자연음향으로 연
주하는 것을 전제로 악기 고유의 음량과 최소 필요 인원수를 고려
하여 <합주곡 5번>의 연주인원을 설정해보면 소금 1, 대금 6, 피리
4, 해금 6, 소아쟁 2, 가야금 10, 거문고 5, 대아쟁 6 이다. 그 이유에
대한 설명은 다음과 같다.
우선 소금은 성부가 분할되어 있지 않고 장식적인 음형을 주로
연주하므로 1명으로 설정하였다. 피리는 음량이 제일 크기 때문에
성부가 분할되는 악기들 중에 가장 적은 인원으로 구성하는 것이
합리적이다. 세 성부에 기본적으로 한명을 두고 화음의 안정성을 위
해 제3성부에 1명을 추가하여 총 4명으로 설정하였다. 대금은 피리
와의 음량 균형을 고려하여 더 많은 인원을 설정해야 한다. 제1성부
에 1명, 제2성부에 2명, 제3성부에 3명으로 총 6명이 적절하다. 해금
은 화음도 연주하지만 관악기와 함께 주선율의 역할도 하기 때문에
관악기와의 균형을 위해 6명이 적절하다. 제1성부와 제2성부에 1명
씩 배치하고 제3성부와 제4성부에 2명씩 설정하여 화음에 안정성을
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준다. 소아쟁은 해금과 화음을 연주할 때 베이스의 역할을 하고 대
선율을 연주하기 때문에 악기간의 음량을 고려할 때 2명이 적절하
다. 가야금은 10명이 적절하다. 편성된 악기들 중 음량이 가장 작기
때문에 음량의 균형을 맞추기 위해 비교적 많은 인원이 필요하다.
거문고와 대아쟁은 저음역대의 음량과 관악기의 음량 균형을 위해











B 50~67 4/4 Moderato, 보통속도로 〃
C 68~97 6/8 굿거리, =60 〃
D 98~137 〃 타령조 f minor





3. <합주곡 5번>의 악곡분석 및 지휘법
1) 악곡의 구성
김희조는 <합주곡 5번>을 빠르기의 변화에 따라 A, B, C, D, E,
F 의 총 여섯 단락으로 구분 지었다. 악보는 실음이 아닌 G = 黃
(E♭)으로 기보하였으며 각 단락의 세부내용은 다음의 [표 4]와 같
다.
[표 4] 빠르기에 따른 합주곡 5번의 단락 구분
위의 [표 4]와 같이 총 다섯 번의 박자와 빠르기의 변화가 있고
두 번의 조성 변화가 있다.
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구분 마디 주제 및 변주형태
제1주제 9～12
변주 1 17～18
2) 주제선율의 출현과 변주
이 곡에 쓰인 주제 선율은 네 가지로 구분할 수 있으며 동형진행,
리듬의 확장, 선율의 확장 등으로 다양하게 변형되어 사용된다. 다
음은 주제 선율의 출현과 그 변용에 대한 예시이다.
가) 제1주제
제1주제는 제9마디～12마디까지의 네 마디를 한 프레이즈로 하는
선율이고 대금과 피리의 캐논20) 형식으로 연주된다. 제1주제의 중심
음은 C-G-G-C로 완전4도 하행과 완전 4도 상행의 움직임을 보인
다. 변주 1은 제1주제의 전반부 두 마디와 동일한 리듬을 사용하지
만 두 번째 마디의 선율은 하향하는 선율적 변주이다. 변주 2에서는
제1주제의 선율과 리듬이 확장된 형태로 나타난다. 주제 선율과 변
주의 형태를 도표로 나타내면 다음의 [표 5]와 같다.
[표 5] 제1주제와 변주의 형태









제2주제는 제50마디～53마디까지의 네 마디를 한 프레이즈로 하
는 선율이다. 중심음은 제1주제와 같은 C-G-G-C이나 마지막 음정
이 완전5도 하행하여 프레이즈를 종결하는 느낌을 준다. 변주 1은
4/4박인 제2주제와는 달리 6/8박 이지만 구성하는 음은 동일하다.
이는 제2주제의 리듬적 변주라고 할 수 있다. 주제 선율과 변주의
형태를 도표로 나타내면 다음의 [표 6]과 같다.
[표 6] 제2주제와 변주의 형태
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제3주제는 제106마디～109마디까지의 네 마디를 한 프레이즈로
하는 선율이며, 해금과 Unison으로 진행한다. 변주 1은 제3주제의
선율을 완전4도 내린 것으로 타령장단의 빠르기에서 자진모리의 빠
르기로 빨라지면서 점8분음표의 부점이 8분음표로 단순화 되고 32
분음표 리듬이 생략된 리듬적 변주의 형태로 볼 수 있다. 제3주제의
선율과 변주의 형태를 도표로 나타내면 다음의 [표 7]과 같다.
[표 7] 제3주제와 변주의 형태
라) 제4주제
제4주제는 F단락의 제182～186마디에서 확인 할 수 있으며 단락
전반을 아우르는 리듬적 변주를 이끌어낸다. 제186～190마디까지 5
마디에 걸쳐 나타나는 변주 1은 전반부의 세 마디에서 선율적 변주
의 모습을 보이고 후반부의 두 마디에서 리듬적 변주로 프레이즈를
종결한다. 변주 2는 변주 1과 동일한 리듬구조로 구성되어 있으나
선율의 구성은 상이하다. 제4주제의 선율과 변주의 형태를 도표로
나타내면 다음의 [표 8]과 같다.
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[표 8] 제4주제와 변주의 형태
지금까지 주제선율과 변용에 대해 알아본 결과 <합주곡 5번>은
총 4개의 주제선율로 이루어져 있으며 각 주제 선율은 리듬적 변주
와 선율적 변주의 형태를 가진다는 것을 확인할 수 있었다.
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3) 장단의 사용과 지휘법
<합주곡 5번>에 사용된 장단은 굿거리장단, 타령장단, 자진모리장
단이다. 김희조는 장단을 소재로 함에 있어 장단이 가지는 즉흥적인
요소를 배제하고 작곡가 본인이 의도한 음악에 효과적으로 쓰이도
록 변형하였다. 주목할 점은 장단의 기보이다. 12/8의 한마디로 장단
의 단위를 기보하는 것이 일반적이나 <합주곡 5번>에서는 6/8의 두
마디가 모여 한 장단의 단위를 나타내도록 기보하였다. 악곡에 사용
된 세 가지 장단의 쓰임에 대해 다음과 같이 정리할 수 있다.
가) 굿거리장단
굿거리장단은 <합주곡 5번>에 사용된 세 개의 장단 중에서 가장
많은 10가지의 형태로 출현한다. 장단의 기본적인 형태는 [그림 5]
와 같고, 악곡에서의 변형 형태는 다음의 [표 8]과 같이 정리할 수
있다.
[그림 5] 12/8로 기보된 굿거리장단
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[표 9] 굿거리장단의 사용 예시
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타령장단은 두 가지의 형태로 변형되었다. 장단의 기본적인 형태
는 [그림 6]과 같고, 악곡에서의 변형 형태는 다음의 [표 10]과 같이
정리할 수 있다.
[그림 6] 12/8로 기보된 타령장단
[표 10] 타령장단의 사용 예시
- 31 -



















자진모리장단은 다섯 가지의 형태로 변형되었다. 장단의 기본적인
형태는 [그림 7]과 같고, 악곡에서의 변형 형태는 다음의 [표 10]과
같이 정리할 수 있다.
[그림 7] 12/8로 기보된 자진모리장단
[표 11] 자진모리장단의 사용 예시
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지금까지 <합주곡 5번>에 사용된 장단들의 형태에 대해 알아보
았다. 악곡에 사용된 장단의 종류는 굿거리장단, 타령장단, 자진모리
장단의 총 세 가지이다. 김희조는 단순히 전통의 장단을 차용하는데
그치지 않고 새로이 변형을 하였는데 그 형태를 종합해보면 굿거리
장단 10가지, 타령장단 2가지, 자진모리장단 5가지로 정리할 수 있
다. 4박 계열의 장단들을 6/8으로 표기한 것은 전통장단의 틀에만
있는 것이 아니라 “장단을 벗어나 다양한 리듬 표현과 악센트를 효율적으로 사
용하기 위한 것”21)이라고 설명할 수 있겠다. <합주곡 5번>에서 장단이
사용된 부분의 지휘는 [그림 8]과 같이 연주자들이 두 마디를 한 장
단으로 인식할 수 있도록 각 장단의 두 번째 마디 첫 박의 예비를
neutral로 처리하여 12/8의 In 4와 같이 지휘하는 것이 타당하다.
[그림 8] 6/8의 일반적 지휘와 장단지휘의 비교
21) 심상욱, “김희조 작곡 〈합주곡 3번〉 지휘법 연구”, 서울대학교 석사학위논문,
2014. p.15
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4) 연주의 빠르기 설정
<합주곡 5번>의 C단락을 제외한 각 단락은 메트로놈 기호가 아
닌 빠르기말이나 장단으로 악곡의 템포를 제시하고 있다. 그리하여
지휘자의 해석에 따라 연주의 빠르기가 달라질 수 있는데, 본 절에
서는 필자의 해석을 통해 빠르기를 설정하고 그것을 참고 음원22)과
비교하여 보도록 하겠다.
[악보 11] A단락
[악보 11]에서 볼 수 있듯이 A단락에서 제시된 빠르기는
Andantino 이다. Moderato 와 Andante 사이에 위치한 빠르기로서
일반적으로 4분 음표 기준 73～84 사이에 형성된다. 작곡자가 제시
한 나타냄말 ‘차분하게’를 염두에 둔다면 가능한 범위에서 느린 템
포로 설정하는 것이 합리적이기에 필자는 A단락의 빠르기를 4분 음
표 기준으로 74에 설정 하는 것이 타당하다고 판단한다.
참고음원으로 준비한 김성진 지휘의 연주는 A단락의 빠르기를 4
분 음표 기준 52～56 정도로 매우 느리게 설정한 것을 확인 할 수
있었다. 느리고 차분한 느낌을 강조하기 위한 해석으로 판단된다.




B단락은 [악보 12]에서 확인할 수 있듯이 보통의 빠르기가 제시되
어있다. A단락과 비교 했을 때 관악기의 주선율이 고음부에 집중되
어 있고 2박 계열의 리듬이 주로 쓰인 것으로 보아 작곡자는 A단락
과의 대비를 의도 했다고 볼 수 있다. 단락의 첫 4마디에 사용된 꾸
밈음의 효과적인 처리를 위해서도 가능한 범위 내에서 빠른 템포로
설정하는 것이 타당하기에 필자는 4분 음표 기준 96～100 으로 B단
락의 빠르기를 설정 하겠다.
참고음원의 B단락 템포는 4분 음표 기준 76～80 사이에 형성된다.
A단락과 비교하면 4분 음표 기준으로 20 정도 빨라진 것으로, A단
락과의 대비를 느끼기에 적절한 변화라고 판단된다.
[악보 13] C단락
C단락은 [악보 13]과 같이 악곡에서 유일하게 메트로놈 기호로 템
포를 명확히 제시해 놓은 단락이다. 작곡자가 명시한 빠르기는 굿거
리장단 중에서도 자진굿거리로 분류할 수 있을 정도로 빠른 편에
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속한다. 필자는 C단락에서 무리한 해석을 하기 보다는 정확한 템포
를 지키는 것이 작곡자의 의도를 잘 살릴 수 있다고 판단하여 악보
상에 명시된 = 60으로 단락의 빠르기를 설정 할 것이다.
참고음원의 C단락 빠르기는= 55 로 측정된다. 제시된 빠르기보
다 다소 느리지만 작곡자의 의도를 살리기에는 충분하다고 판단된
다.
[악보 14] D단락
D단락에 제시된 빠르기는 타령조 이다. 전통음악에서 ‘조’라는 단
어는 ‘우조’나 ‘계면조’처럼 구성음의 차이를 구분하는데 쓰이기도 하
지만 ‘진양조’와 같이 장단의 이름을 나타내기도 한다. D단락의 빠르
기는 C단락과 같거나 점 4분 음표 기준으로 4정도 느리게 하는 것
이 [악보 14]의 첫 두 마디와 같은 리듬을 돋보이게 할 수 있다. 필
자는 D단락의 빠르기를 점 4분 음표 기준 56으로 설정하겠다.
참고음원의 빠르기도 점 4분 음표기준 52정도로 다소 느려진 것




E단락은 <합주곡 5번>에서 가장 빠른 부분이다. 작곡자는 [악보
15]에서 보이듯이 자진모리와 함께 Allegro로 단락의 빠르기를 제시
했다. 가야금의 분할된 리듬을 잘 표현하기 위해서는 속도감을 충분
히 느낄 수 있는 빠른 템포로 연주해야 한다. 그러므로 E단락의 빠
르기는 점 4분 음표 기준으로 120으로 설정하는 것이 합리적이다.
참고음원도 필자의 해석과 동일하게 점 4분 음표 기준 120으로
연주 하였다.
[악보 16] F단락
마지막 단락인 F단락은 느리게(Largamento)의 템포가 제시되어있
다. A단락의 느리고 차분한 템포보다 한층 더 여유롭고 폭넓게 연
주해야 하며 [악보 16]의 첫 마디와 같은 분할된 리듬이 급하지 않
게 처리되어야 함을 생각 할 때 적절한 빠르기는 점 4분 음표 기준
50～54사이에 형성되는 것이 적절하다.
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= 96～100 = 76～80
C 굿거리, =60 = 60 = 55
D 타령조 = 56 = 52




= 50～54 = 50～54
참고음원의 빠르기를 측정한 결과 역시 점 4분 음표 기준 50～54
의 범위 내에서 형성되고 있다. F단락은 템포를 충분히 느리게 연주
하지 않을 경우 제4주제의 표현력이 감소될 우려가 있다. 반면 지나
치게 느린 경우는 분할된 리듬을 효과적으로 처리하기 어렵기 때문
에 적절한 템포를 유지하는 것이 중요하다.
지금까지 연구한 <합주곡 5번>의 빠르기 설정을 도표로 정리하
면 다음의 [표 13]과 같다. 각 단락의 절대적인 템포는 필자의 해석
과 참고자료가 서로 다르지만 각 단락사이의 상대적인 빠르기의 변
화 폭은 유사한 것을 확인할 수 있었다.
[표 12] 각 단락의 템포 비교
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5) 악곡 진행의 분석과 지휘법
본 절에서는 지금까지 살펴본 <합주곡 5번>의 악기론과 악곡분
석을 토대로 악곡의 진행을 살펴보고 그에 따른 해석과 지휘법을
알아보겠다.
[악보 17] <합주곡 5번> 마디 1～6
[악보 17]은 도입부로서 대금과 피리의 Unison으로 네 마디의 선
율이 제시되고 4마디 2번째 박부터 찰현악기인 해금, 소아쟁, 대아
쟁이 앞서 제시된 네 마디의 변형된 선율을 연주한다. 소아쟁이 주
선율을 연주하고 대아쟁이 E♭음을 옥타브로 성부 분할하여 연주하
며 저 음역을 보완한다. 해금은 화음을 연주하며 소아쟁의 선율을
꾸며주고 있다.
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곡의 도입부에 해당하는 [악보 17]은 선율의 표현력을 이끌어 내
기 위해 아래의 [그림 9]와 같은 In 4의 legato로 지휘를 시작한다.
첫 선율을 p로 유지 할 경우 단조로워 질 수 있고 solo로 연주하기
때문에 전달력이 약해 질 수 있다. 그러므로 mf의 음량으로 연주하
되 차분하고 여리게 연주하도록 한다. 제 3마디 셋째 박부터 대금과
피리를 decrecsendo 하여 4마디의 두 번째 박부터 연주되는 해금,
소아쟁, 대아쟁의 p와 자연스럽게 연결한다. <악보 17의 (가)>
이때 해금, 소아쟁, 대아쟁은 활의 어택이 느껴지지 않도록 주의
해야 한다. 제4마디의 넷째 박부터 crecsendo 하여 제5마디부터 시
작되는 아쟁과 해금의 화성 구조가 효과적으로 드러나도록 한다. 음
량은 mf정도로 너무 커지지 않게 해야 전체적인 음향 균형이 유지
된다. <악보 17의 (나)>
[그림 9] In 4의 legato
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[악보 18] <합주곡 5번> 마디 7～12
[악보 18]의 제 9마디부터 제1주제가 등장한다. 대금이 먼저 연주하
고 피리가 뒤이어 동일한 선율을 연주한다. 해금과 소아쟁은 찰현악
기의 특징적인 주법인 트레몰로 주법으로 화성적 음향을 형성하고
있다.
제 8마디에서 해금, 소아쟁, 대아쟁을 decrescendo 하면 제 9마
디에서 pp의 다이나믹을 자연스럽게 표현할 수 있고 제1주제의 등
장을 효과적으로 만들 수 있다. <악보 18의 (가)>
제 8마디의 대금은 mp로 연주하여 피리와 음량의 균형을 맞출 수
있도록 한다. <악보 18의 (나)>
제 12마디에서는 legato로 지휘 할 경우 거문고와 pizz.로 연주하
는 대아쟁이 서로 맞지 않을 위험이 생기므로, [그림 10]과 같이 타
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점을 명확히 줄 수 있는 non legato로 지휘하고 술대를 사용하는 거
문고와 손으로 뜯는 대아쟁의 발음 시점을 맞추는데 유의해야 한다.
12마디 후에는 다시 legato로 지휘한다. <악보 18의 (다)>
소금은 처음 등장하는 악기이고 혼자 연주하기 때문에 마디를 놓
치지 않도록 한 마디 전에 사인을 주어야 한다. 그리고 전체적인 악
곡의 다이나믹이 mp인 부분이기 때문에 제 12마디의 crescendo는
p에서 mp정도로만 커지도록 한다. <악보 18의 (라)>
[그림 10] In 4의 non-legato
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[악보 19] <합주곡 5번> 마디 13～18
[악보 20] <합주곡 5번> 마디 19～24
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제 8마디부터 시작된 대금과 피리의 선율 진행이 [악보 19]의 제
13마디에서도 이어진다. 소금은 제 12마디와 동일한 선율을 제 16마
디에서도 연주한다. 제 17마디부터는 등장하는 전체 악기의 악상이
mf로 커지며 변형된 제1주제선율을 연주한다.
[악보 20]의 제 21마디에서 가야금은 분산화음으로 화성을 진행함
과 동시에 3연음의 리듬을 보여주고 있으며 해금과 장구도 동일한
리듬을 연주한다. 대아쟁은 대선율을 연주하며 피리와 소아쟁이 연
주하는 주선율의 보조 역할을 하고 있다. 제 24마디의 마지막 박은
제2주제로 향하는 연결구의 시작이다.
제 13마디부터 네 마디에 걸쳐 대금과 피리가 진행하는 선율은
프레이즈가 서로 엇갈려 있으므로 프레이즈의 시작을 정확히 들어
올 수 있도록 사인을 주어야 한다. <악보 19의 (가)>
소금, 대금, 해금이 동일한 선율 구조를 가지고 있으므로 3연음의
리듬이 잘 맞을 수 있도록 유의한다. 그리고 피리와 아쟁의 신호는
제 24마디의 셋째 박에 주어 프레이즈의 시작이 잘 드러나도록 한
다. <악보 19의 (나)>
제 21마디의 가야금은 피리와 아쟁의 f와 맞물려 시작하므로 리듬
이 잘 들릴 수 있도록 mf의 크기로 연주한다. <악보 20의 (가)>
제 21～23마디의 대금은 피리와 아쟁의 프레이즈가 부각될 수 있
도록 이음줄의 위치를 조정하여 동일한 프레이즈로 연주 하는 것이
효과적이다. <악보 20의 (나)>
해금과 가야금은 동일한 리듬을 연주하는 제 23～24마디에서
crescendo하여 단조로움을 피하고 제 24마디 마지막 박의 연결구
시작 선율을 부각시킬 수 있도록 한다. <악보 20의 (다)>
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[악보 21] <합주곡 5번> 마디 25～36
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제 25마디의 연결구를 지나 제 26마디부터 제 34마디까지 주선율
이 ff의 악상으로 부각된다. 가야금은 3연음의 분산화음으로 선율을
보조하고 거문고와 대아쟁은 가야금의 리듬과 화성을 보조한다. 제
34마디에서 피리 solo가 mf의 악상으로 주선율을 연주하고 해금과
소아쟁이 3연음의 스타카토로 화음을 연주하며 피리를 보조한다.
제 25마디는 [그림 11]과 같이 In 3 의 legato로 지휘하고 제 26마
디부터 다시 In 4의 legato로 지휘한다. 관악기와 해금, 소아쟁은 주
선율의 프레이즈가 명확히 드러나도록 마디 중간에 쉼표를 추가하
고 프레이지의 시작에 악센트를 추가한다. <악보 21의 (가)>
제 28마디의 가야금, 거문고, 대아쟁은 crescendo를 효과적으로
표현하고 주선율의 시작을 돋보이게 하기 위하여 mp의 악상에서 f
까지 커진다. 제 30마디도 동일하게 연주한다. <악보 21의 (나)>
제 32마디는 단조로움을 피하기 위해 crescendo 하지 않고 f의
악상으로 연주한다. <악보 21의 (다)>
제 34마디는 소금과 대금, 소아쟁을 decrescendo하여 피리 solo
의 mf악상이 매끄럽게 표현될 수 있도록 하고 가야금, 거문고, 대아
쟁은 mf로 연주하여 다음마디의 p가 자연스럽게 들리도록 한다. 제
35마디의 해금과 소아쟁은 활의 크기와 소재가 다르므로 3연음 연
주시 리듬이 잘 일치되고 리듬이 늦어지지 않도록 [그림 12]의 가벼
운 스타카토로 지휘한다. 3도의 화음을 쌓는 일은 국악기에서 특히
까다로우므로 음정이 잘 유지되도록 하는 것도 중요하다. <악보 21의
(라)>
[그림 11] In 3 의 legato [그림 12] In 4의 가벼운 staccato
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[악보 22] <합주곡 5번> 마디37～49
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제 39마디부터 대금이 주선율을 연주한다. 가야금은 한마디 후인
제 40마디부터 대금과 유사한 선율을 연주하고, 소금은 가야금의 선
율이 종결된 후 제 43마디부터 주선율을 연주한다. 대금은 소금의
선율을 보조한다. 제 46마디에서 대아쟁과 가야금이 8분음표 리듬을
이어서 연주하며 A단락의 마지막 주제선율이 효과적으로 등장 할
수 있도록 crescendo하고 있다.
제 39마디부터는 주선율의 표현력을 살리기 위해 In 4의 legato로
지휘한다. 대금의 주선율은 네 마디로 이루어진 선율이 두 마디씩
대구를 이룰 수 있도록 프레이즈를 만들고 쉼표를 추가하는 것이
효과적이다. <악보 22의 (가)>
제 43마디의 소금 선율은 거문고, 대아쟁과의 음량 균형을 위해
mf의 크기로 연주한다. <악보 22의 (나)>
제 46마디의 대아쟁은 p에서 시작해 mf까지 커지도록 crescendo
를 추가하고 그 음량을 이어받아 가야금이 f로 커지도록 crescendo
하면 이어지는 주제선율의 등장이 효과적일 수 있다. <악보 22의
(나)>
제 48마디의 rit. 는 길이가 느려지는 폭이 클 경우 가야금과 해금
의 3연음 리듬을 맞추기 어려우므로 49마디 셋째 박이 ♩= 60 정도
가 될 수 있도록 자연스럽게 느려지는 것이 적절하다. 제 49마디 북
의 crescendo는 p를 유지하다가 셋째 박부터 급격히 f로 커지는 것
이 다음 단락의 시작을 효과적으로 만들 수 있다. 제 49마디 마지막
박은 다음 단락의 예비 박 역할을 할 수 있도록 B단락의 빠르기인
♩= ca.96～100으로 지휘한다. <악보 22의 (라)>
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[악보 23] <합주곡 5번> 마디50～61
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[악보 23]의 B단락은 제2주제의 등장으로 시작된다. 소금과 대금
의 주선율을 피리가 캐논 형식으로 뒤이어 연주하고 해금은 강력한
트레몰로로 화성적 배경을 만들어 낸다. 다이나믹의 구조를 살펴보
면 f - p - ff 가 네 마디씩 구성되어 있다. 이는 제 54～57마디의
네 마디 연결구를 p의 크기로 하여 뒤에 이어지는 주제선율을 더욱
강조할 수 있는 구조이다. 제 58마디부터는 북이 추가되어 ff의 음량
을 만들어 내고 있다.
제 50～53마디는 In 4의 가벼운 스타카토로 지휘하여 리듬이 쳐지
지 않도록 해야 한다. 소금과 대금도 다른 악기들과 같은 f로 연주
하여 균형을 맞춘다. 소금, 대금, 해금의 선율을 피리가 반복하는 형
식이므로 음량을 크게 유지해야 한다. 각 악기들의 꾸밈음은 동일하
게 처리되어야 하므로 32분음표의 길이로 신속히 꾸밈음을 처리하
고 위치는 박의 시작에 두도록 해야 한다. <악보 23의 (가)>
제 54～57마디는 In 4의 레가토로 지휘하여 앞의 네 마디와 확실
히 대비될 수 있도록 한다. 제 54마디와 55마디는 한 마디씩 프레이
즈를 끊어서 연주해야 그 다음 두 마디의 프레이즈가 자연스러울
수 있다.
54마디와 55마디 대금, 소아쟁, 대아쟁의 첫 박에 강하지 않은 강
세를 주고, 넷째 박을 시가보다 짧게 연주 하면 긴 박자가 강조되어
리듬의 표현이 수월하게 된다. <악보 23의 (나)>
제 57마디의 소아쟁과 대아쟁에도 다른 악기들과 같이
crescendo를 추가하여 ff의 음량으로 커지는데 음량을 보탤 수 있
도록 한다. <악보 23의 (다)>
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[악보 24] <합주곡 5번> 마디 62～73
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[악보 24]의 제 62마디부터 소금과 피리solo가 주선율을 Unison으
로 연주한다. 대금은 화음을 연주하며 화성적 배경을 만들어 내고
제 66마디부터는 피리와 해금도 동일한 화음을 연주한다. 제 65마디
의 대아쟁 선율을 제 66마디에서 가야금이 동일하게 반복한다. 해금
은 제 67마디에서 큰북과 함께 트레몰로를 연주하며 단락을 마무리
한다.
C단락은 악곡에서 장단이 처음으로 출현한다. 리듬의 구조를 살펴
보면 관악기와 현악기의 강세 위치가 다르다. 현악기는 첫 박이 강
조되는 구조이고 관악기는 8분음표의 엇박으로 되어있는데 두 악기
군의 리듬이 종합된 것이 장구의 리듬이다. 제 68～69 마디와 제 7
0～71마디는 음량의 대비를 이루고 있고 제 72마디에서 관악기와
가야금, 장고가 동일한 리듬으로 장단을 마무리 하고 있다.
C단락은 두 마디를 하나의 프레이즈로 삼아 장단의 구조가 드러
날 수 있도록 하고 앞서 연구한 장단의 지휘법23)을 적용한다.
제 62마디와 63마디의 대금은 주선율과 프레이즈가 동일할 수 있
게 이음줄을 추가한다. <악보 24의 (가)>
제 65마디의 아쟁은 뒤에 이어지는 가야금과 거문고 선율의 형태
와 역할로 미루어 볼 때 pizz . 기호가 빠진 것으로 볼 수 있기 때문
에 pizz. 주법으로 연주하도록 한다. <악보 24의 (나)>
제 66마디의 피리도 tutti 기호가 빠져있는 것으로 볼 수 있다. 대
금과 동일한 화음을 연주하고 있는데 이러한 형태의 화음은 non-
vibrato로 연주하여야 화음의 구조가 흔들리지 않는다. 해금과 소아
쟁도 화음을 연주하고 있는데 베이스인 소아쟁의 음량을 한 단계
키워 화음에 안정감을 더하는 것이 적절하다. <악보 24의 (다)>
제 67마디의 마지막 박은 C단락의 예비박이 될 수 있도록 ♩= 60
의 템포로 지휘한다. <악보 24의 (라)>
23) 본 논문 pp.31 <그림 8> 참고.
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[악보 25] <합주곡 5번> 마디 74～85
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[악보 25]의 프레이즈는 네 마디 단위로 이루어져 있으며 [악보
24]와 동일한 mf - p - f 의 다이나믹 구조를 확인할 수 있다. 제
74～77마디의 주선율은 대금이 연주하는 제2주제의 변주1이다. 가야
금과 거문고는 리듬의 강세가 서로 엇갈린다. 제 78～79마디에서 대
금과 해금이 주선율을 Unison으로 연주한 후 제 80～81마디에서 리
듬의 변형을 통한 응답의 구조를 형성한다. 제 82마디부터는 소금,
대금, 피리가 주선율을 연주하고 해금과 소아쟁이 보조선율을
Unison으로 연주한다. 거문고는 소아쟁과 유사한 선율을 연주하며
가야금은 분할된 리듬으로 인한 동일음의 반복으로 가야금의 특성
을 살리고 있다.
제 74～77마디 대금의 선율은 두 마디씩 프레이즈를 나누어야 장
단과의 호흡과 일치한다. <악보 25의 (가)>
제 78마디부터 두 마디는 주선율인 대금을 제외한 모든 악기의
음량을 p로 맞추고 장고는 리듬이 잘 드러나도록 한 단계 큰 mp로
연주하는 것이 적절하다. <악보 25의 (나)>
제 80마디부터 두 마디는 대금과 피리의 응답 구조가 드러나도록
해금의 음량도 대금과 동일하게 mf로 연주한다. <악보 25의 (다)>
제 83마디에서 관악기의 3연음 리듬은 정확히 8분 음표 하나의
길이만큼만 연주를 해야 다른 악기들과의 리듬이 어긋나지 않으므
로 꾸밈음처럼 빠르게 연주하지 않도록 주의해야 한다. <악보 25의
(라)>
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[악보 26] <합주곡 5번> 마디 86～97
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[악보 26]의 제 86마디～93마디를 살펴보면 네 마디 단위의 프레
이즈가 p와 f의 음량으로 대비를 이룬다. 제 88～89 마디와 제 80～
81마디는 아래의 [그림 13]과 같이 대금과 해금의 리듬 구조와 선율
의 응답 형식이 동일하다. 제 94마디부터 네 마디는 전면에 드러나
지 않던 거문고가 주선율을 연주하는 것이 특징적이다.
[그림 13] 대금과 해금의 유사선율구조
[악보 26]에서의 지휘는 f와 p의 음량 대비가 확실히 느껴지도록
지휘의 동작을 구분해야한다. 제 89마디에서 장고를 crescendo하여
제 90마디의 f가 자연스럽게 나올 수 있도록 한다. <악보 26의 (가)>
제 90마디부터 92마디까지는 강세의 위치를 정확히 지켜야 장고
의 리듬과 다른 악기들의 리듬이 일치할 수 있다.
제 94마디 거문고와 장고의 음량은 mf로 동일하지만 거문고의 선
율이 잘 들릴 수 있도록 장고의 음량이 커지지 않도록 유의해야 한
다.
제 96마디 해금은 p의 음량으로 표기되어 있으나 f로 연주하고,
거문고와 장고의 음량도 동일하게 설정하겠다. 뒤에 이어질 제 106
마디에 출현하는 제3주제선율이 부각되고 제 98마디와 122마디가
음량 대비를 이루는 것이 악곡의 흐름을 좀더 자연스럽게 만들 수
있다고 판단하였기 때문이다. <악보 26의 (나)>
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[악보 27] <합주곡 5번> 마디 98～109
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[악보 27]에서 확인할 수 있듯이 D단락은 f minor로 조성이 바뀌
고 타령장단이 사용된다. 제 98～101마디에서 피리와 해금이 주선율
을 연주하고, 소금과 대금이 스타카토 주법을 활용한 리듬으로 타령
장단의 구조를 명확히 드러내고 있다. 제 102마디～105마디에서도
해금은 주선율을 연주하고 제 106～109마디에서도 대금과 함께 제3
주제를 연주하며 D단락 초반부에서 높은 비중을 갖는다. 가야금은
제 98～99마디와 같은 화성적인 역할과 더불어 제 102～103마다와
같은 리듬적인 역할도 하고 있다. 제 106마디의 제3주제에서는 주선
율을 보조하는 역할도 하고 있다. 거문고와 소아쟁, 대아쟁은 서로
유사한 선율을 연주하며 주선율 악기들을 보조하고 있다.
D단락은 C단락과 동일하게 두 마디를 한 프레이즈로 설정하여 지
휘한다. 제 98마디부터 4마디 단위로 음량이 커지도록 하여 주제선
율이 잘 드러날 수 있도록 한다.
제 98마디～101마디는 f로 표기되어 있으나 앞서 설명한 이유로
인해 p로 연주한다. <악보 27의 (가)>
제 102～105마디는 mp로 연주하여 앞의 네 마디보다 음량이 커지
도록 한다. <악보 27의 (나)>
제 106마디부터 네 마디는 제3주제 선율이 잘 드러날 수 있도록
mf로 연주한다. 주선율인 대금과 해금이 잘 들릴 수 있도록 거문고
와 장고의 음량을 조절 할 필요가 있다. <악보 27의 (다)>
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[악보 28] <합주곡 5번> 마디 110～121
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제 110～115마디에 소금과 피리가 동일한 주선율을 연주한다. 해
금은 유사한 선율을 연주하며 주선율을 보조한다. 대아쟁은 제 114
마디부터 pizz.로 장단의 중심을 잡아주며 가야금은 116마디부터 리
듬의 역할을 보조 하고 있다. 제 116마디부터는 소금과 대금이 주선
율을 연주하고 피리는 보조 선율을 연주한다.
선율의 구성은 네 마디를 한 프레이즈로 하기 때문에 관악기의
호흡 위치를 지정하는 것이 바람직하다. <악보 28의 (가)>
대아쟁은 쉼표가 표기되어 있지만
제 114～115마디와 제 116～117마디는 주선율의 리듬이 동일하지만
음량의 크기기 대비되는 부분이므로 p의 다이나믹이 잘 구현되도록
유의해야 한다. <악보 28의 (나)>
제 121마디에서 소금, 대금, 피리, 해금이 연주하는 헤미올라 리듬
은 가야금, 아쟁, 장고의 리듬과 충돌할 우려가 있으므로 각각의 악
기들이 템포를 잃지 않도록 주의해야한다. 헤미올라 리듬을 연주하
는 악기를 위해 In 3로 지휘하는 것은 장단의 흐름을 유지하는데 어
려움을 줄 수 있으며 한 마디만을 위해 지휘도형을 바꾸는 것은 비
효율적이므로 기존의 지휘도형을 유지하는 것이 바람직하다.
<악보 28의 (다)>
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[악보 29] <합주곡 5번> 마디 122～133
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[악보 29]의 제 122마디부터는 D단락 초반에 제시된 리듬이 재현
되는 부분으로 해금, 피리, 거문고, 가야금에 헤미올라가 사용되어
리듬을 다채롭게 해주고 있다. 제 126마디와 127마디의 소금과 대금
에서 다시 한 번 유사한 리듬이 연주된다. 제 122마디부터 피리와
가야금이 주선율을 연주하고 소아쟁과 거문고가 보조선율을 연주한
다. 해금은 제 128마디부터 피리와 함께 주선율을 연주한다. 제 128
마디부터 132마디까지의 여섯 마디에 걸쳐 서로 유사한 리듬들이
진행된다. 대아쟁을 제외한 모든 악기들이 주선율로서 비중을 가지
고 있는 것으로 볼 수 있다. 주로 대금과 소금이 담당하던 8분음표
의 엇박을 해금과 소아쟁도 연주하고 있다.
제 122마디에는 모든 악기에 f표기가 되어있다. 그러나 악기간의
리듬구조가 다르므로 주선율을 제외한 악기의 음량을 줄여 혼잡함
을 피할 필요가 있다. 따라서 해금, 소아쟁, 거문고, 대아쟁의 음량을
한 단계 줄여 주선율이 드러날 수 있도록 하는 것이 바람직하다.
<악보 29의 (가)>
주목할 점은 큰북의 리듬이다. 두 마디의 동일 패턴을 반복하며
전체 단락의 리듬 구조를 명확히 하고 있다. 따라서 [악보 29]의 프
레이즈는 두 마디씩 설정 하는 것이 적절하다. <악보 29의 (나)>
해금은 제 128마디부터 피리와 함께 주선율을 연주하기 때문에
악상을 f로 한 단계 올리는 것이 적절하다. <악보 29의 (다)>
- 62 -
[악보 30] <합주곡 5번> 마디 134～146
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제 134마디부터 137마디까지의 네 마디는 D단락을 마무리 하는
선율이 관악기에 제시된다. 소금, 대금, 피리가 주선율을 연주하며
피리가 유사한 선율로 보조한다. 해금과 가야금은 리듬적인 요소를
연주하고 거문고는 가야금과 대아쟁을 보조하는 역할로 볼 수 있다.
138마디부터는 E단락이 시작되고 c minor로 다시 조성이 변한다.
제 142마디부터 145마디까지의 네 마디에 걸쳐 제 3주제의 리듬을
확장하고 선율을 5도 위로 올린 변형된 형태의 선율이 출현한다. 소
금과 대금이 주선율을 연주하며 피리와 가야금이 보조하고 있다. 해
금은 리듬을 분할하여 자진모리장단의 느낌을 활기차게 만들어 주
고 있다.
타령장단의 빠르기에서 자진모리장단으로 바로 넘어가기 위해 다
음의 [그림 14]와 같이 제 137마디의 넷째 박에서 hold 한 후 E단락
자진모리의 빠르기인 = 120의 예비박을 준다. <악보 30의 (가)>
[그림 14] 자진모리의 예비박 지휘도형
템포가 빠르기 때문에 지휘는 가벼운 스타카토로 지휘하여 리듬
이 느려지지 않도록 해야한다.
프레이즈는 두 마디씩 연주하여 장단의 구조를 잘 드러내도록 해
는 것이 바람직하다. <악보 30의 (나)>
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[악보 31] <합주곡 5번> 마디 147～160
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제 148～149마디는 두 마디의 프레이즈로 구성된 선율을 소금과
대금이 연주하고 해금과 가야금이 보조선율을 연주한다. 제 150마디
부터 157마디까지는 4마디를 한 프레이즈로 하는 선율이 가야금, 거
문고, 대아쟁과 소금, 대금, 피리, 소아쟁이 응답의 구조를 가지고 두
번 나타난다. 악기 자체의 음량에 의한 대비와 음색의 대비가 이루
어지는 부분이라고 할 수 있다. 158마디부터는 가야금에 새로운 형
태의 리듬이 주어지고 거문고와 함께 헤미올라를 연주하며 뒤에 이
어질 새로운 리듬 패턴을 예고한다.
제 150～152마디와 제 153～154 마디는 음량을 줄이지 않아도 악
기 고유의 음량 차이로 대비를 느낄 수 있도록 작곡 되었다. <악보
31의 (가)>
제 154마디부터의 네 마디도 동일한 효과를 주는 부분이나 제
156마디에서 모든 악기가 f의 크기로 연주 하면서 변화를 주었다.
관악기와 해금에 fz로 표기한 것은 악기의 특성을 살려 강한 소리의
에너지를 이끌어 내기 위한 것이라고 볼 수 있다. <악보 31의 (나)>
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[악보 32] <합주곡 5번> 마디 161～174
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제 162 마디부터 네 마디로 한 프레이즈를 형성하는 새로운 리듬
이 나타난다. 관악기와 해금이 주선율을 연주하며 나머지 악기들이
리듬을 보조한다. 제 168마디부터 마지막 자진모리 두 장단이 제시
된다. 관악기를 제외한 모든 악기들은 제 173마디부터 8분음표의 분
할된 리듬으로 느린 F단락의 등장을 예고한다.
제 167마디부터 헤미올라를 이용한 새로운 리듬이 제시되지만 지
휘의 도형을 바꾸는 것은 불필요하다. <악보 32의 (가)>
분할된 리듬을 연주하며 점차적으로 crescendo 하는 것은 어렵
기 때문에 두 번에 걸쳐 커지도록 작곡되었다. 큰 북에도 174 마디
에 crescendo 추가해 음량이 커지는데 도움을 줄 수 있도록 하는
것이 합리적이다. <악보 32의 (나)>
연주되고 있는 템포가 빠르기 때문에 rit.를 표현할 시간적 여유가
부족 하므로 rit.의 위치를 앞으로 이동하는 것이 표현력을 높이는데
도움을 줄 수 있다. 마지막 8분 음표 세 개의 리듬은 F단락의 템포
를 제시하기 위해 아래의 [그림 15]와 같이 ♪=150의 빠르기로 분할
하여 In 3로 지휘하는 것이 적절하다. <악보 32의 (다)>
[그림 15] 8분음표의 분할지휘
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[악보 33] <합주곡 5번> 마디 175～183
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제175마디부터 마지막 단락인 F가 느리고 장중하게 시작된다. 소
금, 대금, 해금, 가야금, 거문고, 장고가 주선율과 리듬을 연주하고
피리와 소아쟁, 대아쟁이 보조한다. 프레이즈는 한 마디씩 설정하는
것이 적절하다. 제 179마디부터 네 마디의 진행을 살펴보면 가야금
과 거문고가 주선율을 나누어 연주하고 대아쟁이 pizz. 로 리듬을
보완해주고 있다. F단락 첫 부분의 4마디와 비교하여 음량의 대비가
확실한 부분이다. 제 182 마디 셋째 박부터는 관악기가 제4주제 선
율을 연주한다.
F단락의 지휘는 In 3 이고 분할된 리듬을 잘 표현하기 위해
non-legato로 하는 것이 적절하다. 지휘의 도형은 다음의 [그림 16]
과 같다.
[그림 16] In 3의 non-legato
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[악보 34] <합주곡 5번> 마디 199～202
제 199마디에서 현악기의 crescendo로 종지를 향하는 마지막 선
율의 ff를 준비한다. 200마디부터 소금, 대금, 해금, 소아쟁의 주선율
로 F단락의 첫 부분과 유사한 리듬을 연주한다. 피리는 부선율을 연
주하며 가야금은 분산화음으로 화성적 효과를 주고 있다.
제 199마디부터는 12/8로 박자가 바뀌므로 In 4의 지휘도형을 사
용한다. 리듬이 분할되어 표현되므로 non-legato로 지휘하는 것이
적절하다.
프레이즈의 구조를 확실히 드러내기 위해 제 200마디와 같이 이
음줄을 추가하여 연주하는 것이 적절하다. <악보 34의 (가)>
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[악보 35] <합주곡 5번> 마디 205～206
위의 [악보 35]와 같이 제 205마디의 페르마타 후 소리를 끊는 동
작을 넷째 박의 예비박으로 삼으면 넷째 박의 템포를 주기위한 추
가적인 움직임을 피할 수 있으므로 효율적이다. <악보 35의 (가)>
[악보 36] <합주곡 5번> 마디216
악곡의 마지막 마디인 제 216마디 첫 박의 페르마타에서 지휘봉
을 든 오른손을 hold한 후 왼손으로 crescendo와 decrescendo를
나타낸다. 음량이 거의 줄어들었을 때 왼손으로 소리를 끊음과 동시
에 징의 신호를 주고 이어서 동일한 템포로 가야금과 거문고의 신
호를 주며 악곡을 마무리 한다.
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Ⅲ. 결론
본 논문에서는 김희조의 <합주곡 5번>의 악곡을 분석하고 지휘
법의 적용을 연구하였다. 악곡을 분석하고 지휘법에 대해 연구한 결
과는 다음과 같다.
첫째, <합주곡 5번>의 악기 편성은 소금, 대금, 피리, 해금, 가야
금, 거문고, 대아쟁, 소아쟁, 장고, 큰북, 징 으로 되어있으며 대편성
관현악으로 볼 수 있다. 이전까지의 합주곡과는 달리 소아쟁이 편성
되었고, 해금을 전통음악에서와 같이 관악기로 분류하지 않고 현악
기로 분류한 것이 특징이다.
둘째, 악기의 역할에 근거한 이상적인 악기의 배치는 주선율 악기
인 대금과 해금의 거리가 가깝고 대아쟁과 거문고의 거리가 가까우
며 해금과 소아쟁의 거리도 동일 선상에 가깝게 위치할 수 있는 형
태라고 할 수 있으며, 악기 고유의 음량과 악곡의 특성을 고려하였
을 때 적절한 연주인원은 소금 1, 대금 6, 피리 4, 해금 6, 소아쟁 2,
가야금 10, 거문고 5, 대아쟁 6 이다.
셋째. <합주곡 5번>은 빠르기에 따라 여섯 단락으로 구성되어있
고 총 네 가지의 주제선율이 등장하며 각 주제선율은 변형된 형태
로 나타난다. 사용된 장단은 굿거리장단, 타령장단, 자진모리장단이
다. 장단의 기보는 일반적인 기보인 12/8가 아닌 6/8로 되어있기 때
문에 두 마디를 한 장단으로 보아야 한다. 지휘는 각 장단의 두 번
째 마디 첫 박의 예비를 neutral로 처리하여 12/8의 In 4와 유사한
형태로 하는 것이 적절하다.
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넷째. <합주곡 5번>의 지휘는 크게 In 4와 In 3로 구분하며 선율
의 특징이나 템포의 변화에 따라 legato, non-legato, 가벼운
staccato 등의 다양한 지휘법이 쓰인다.
김희조는 다양한 음악분야에서 역량을 발휘하며 주목받았고 창작
국악에도 대표적인 11개의 합주곡과 창과 관현악, 산조협주곡 등의
업적을 남겼다. 그는 전통음악의 요소들을 재구성하여 서양의 작곡
기법과 결합시킨 작품들을 만들었고 그 작품들 중 하나인 <합주곡
5번>은 작곡 된지 오랜 시간이 지난 현재까지도 활발히 연주되고
있다. 본 논문이 김희조와 국악관현악 지휘를 연구하는 이들에게 조
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A Study of the Conducting of Kim Hee-Jo’s
Orchestra Piece No. 5
Kilyong Chae
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The special features needed to conduct Korean traditional
orchestral music is to understand the instruments of Korean
classical music and its rhythm, and apply it to a performance. In
this sense, Kim Hee-Jo’s Korean traditional orchestral music is
an adequate tool to study how to apply the concept of the
conduction established in the west to the contemporary Korean
music because his works combine the musical expression of
western orchestra and that of Korean traditional music in a
balanced way.
This research is about the composer Kim Hee-Jo and a
conduction technique studied based on the musical analysis of his
‘Orchestra Piece No.5’ which was relatively less studied than his
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eleven other orchestras considering the frequency of its
performance.
    First, ‘Orchestra Piece No.5’ can be called as a large-scale
orchestral work, composed of Sogeum, Daegeum, Piri, Haeguem,
Gayageum, Geomungo, Daeajaeng, Soajaeng, Janggu,Large buk,
and Jing. It is noticeable that he used Soajaeng and classify
Haeguem as strings.
Second, considering the role of each instrument, it is ideal to
arrange Daeguem and Haeguem, the major instruments, close, so
do Daeajaeng and Geomungo. Haeguem and Soajaeng can be
arranged in the same distance. The appropriate number of
performers on the basis of the sound scale of each instrument
and music character is as follows: one for Sogeum, six for
Daegeum, four for Piri, six for Haeguem, two for Soajaeng, ten
for Gayageum, five for Geomungo, and six for Daeajaeng.
Third, ‘Orchestra Piece No. 5 consists of six phases according
to speed, with four different theme melodies that appear in an
altered form. There appeared three different rhythms: Gutgury,
Taryeong, and Jajinmori. The notation of the used rhythms is
not the ordinary 12/8, but 6/8, so two bars are considered as one
beat. When conducting it, it is good to treat the first beat of the
second bar as neutral, making it similar to the In 4 of 12/8.
Fourth, the conduction of ‘Orchestra Piece No. 5,’ is largely
divided into In 4 and In 3, and a variety of conduction technique
is used according to the feature of melody and the change of
tempo, including legato, non-legato, light staccato, etc.
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Kim Hee-Jo was famous for being talented in various musical
fields. Legacies he left in the area of contemporary Korean music
include the eleven orchestral pieces, Pansori with Korean
traditional orchestral music, and concerto for Sanjo. His works
are the result of rearranging the components of traditional music
and combining it with western composition skill, and his
‘Orchestra Piece No. 5’ is one of them. Although the music was
composed long time ago, it is still actively performed today.
Keywords: Kim Hee-Jo, Orchestra Piece No. 5,
Korean traditional orchestral music, Conduct.
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